Naturalisierte Machtverhiltnisse

Josef Reinhards Porrrit von Charles-Daniel de Menron und Zmei versklavten Mdinnern, genannt Pedro
und Vendredy (1789)
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Abb. 1: Josef Reinhard, Portrat von Charles-Daniel de Menron und zwei versklavten Mdnnern, genannt Pedro und Vendredi, 1789,
Ol auf Leinwand, doubliert, 80.5 X 64 cm, Privatbesitz (Familie de Meuron), Musée militaire et des toiles peintes,
Chiateau de Colombier, Neuchatel



1 Das historische Nachleben des Gemaildes

Im Jahr 1789 portritierte der Luzerner Trachtenmaler Josef Reinhard (1749-1824) den General
Charles-Daniel de Meuron, flankiert von seinen beiden ‘Dienern’ (Abb. 1). General de Meuron
(1738-18006) war Kommandant und Besitzer eines Schweizer Regiments, das zunichst im Dienst
der Niederlindischen Ostindien-Kompanie und spiter Grossbritanniens stand.' Als er 1786 vom
Kap der Guten Hoffnung in sein Heimatdorf Saint-Sulpice im Kanton Neuenburg zurtickkehrte,
brachte et nicht nur zahlreiche Artefakte und Naturalien mit, die heute den Kern der Sammlun-
gen des Musée d'Ethnographie de Neuchatel bilden, sondern auch die beiden Minner, die ihm in
Reinhards Gemilde zur Seite gestellt sind.” Eine Inschrift auf der Riickseite der doublierten
Leinwand bezeichnet diese als ,,son Indien Vendredy* und ,,S Pedro negre*.’ Sie gehorten zu de
Meurons persoénlichem Haushalt am Kap, in dem insgesamt dreizehn versklavte Menschen arbei-
teten.! Vendredi stammte vermutlich aus Indien und wurde tber niedetlindische Handelsposten
in Indien oder Batavia nach Kapstadt verkauft. Pedro kam urspriinglich aus Mosambik.” Heute
gilt das Portrit als eines der wenigen, wenn nicht gar als das einzige erhalten gebliebene Abbild
versklavter Personen, die im 18. Jh. in einem Schweizer Haushalt titig waren.’

Das betreffende Gemalde ist nach wie vor im Besitz der Familie de Meuron und befindet
sich als Dauerleihgabe im Militirmuseum in Colombier. Das Museum ist jedoch seit den frithen
2000er Jahren geschlossen. Obwohl es der Offentlichkeit seither nicht mehr dauerhaft zuginglich
war, wird das Gemilde in zwei Forschungsarbeiten aus dem Jahr 2005 erwihnt, die beide den
Verstrickungen von Schweizer Akteur:innen und Institutionen in den transatlantischen Handel
mit versklavten Menschen gewidmet sind: Rezse in Schwarz-Weiss von Hans Fassler sowie Schwarge
Geschiffe, geschrieben von Thomas David, Bouda Etemad und Janick Marina Schaufelbuehl. In
beiden Fillen wird das Portrit in erster Linie als historische Quelle begriffen, die unabhingig von
ihren bildnerischen Qualititen die genannten Verstrickungen am Beispiel des Generals illustriert.”
Ahnlich wird das Gemilde meiner Ansicht nach auch im Rahmen der Ausstellung Barock. Zeitalter

der Kontraste (16.9.2022—15.1.2023) im Schweizerischen Nationalmuseum in Ziirich behandelt.
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Der Umstand, dass es sich bet dem Portrit um die vermutlich einzige tibetlieferte Darstellung
versklavter Personen handelt, die im Gebiet der heutigen Schweiz lebten und arbeiteten, be-
stimmt also gewissermassen, wie es heute mit Bedeutung aufgeladen wird. Dies wiederum kann
vor dem Hintergrund einer partiellen Amnesie seitens der Schweizer Politik und Offentlichkeit
hinsichtlich der kolonialen Vergangenheit (und der postkolonialen Gegenwart) des Landes gese-
hen werden. So kontrastieren die von Fissler sowie die von David, Etemad und Schaufelbuehl
gesammelten Erkenntnisse mit dem bis heute aufrechterhaltenen Bild einer neutralen, humanita-
ren Werten verpflichteten Schweiz.

Bezeichnenderweise wird das Gemilde in der ausfiihrlichsten, wenn auch nicht sehr um-
fangreichen, Monografie zu Josef Reinhard nicht erwihnt.® Das Spannungsverhiltnis zwischen
Reinhards Position als bekanntem Trachtenmaler, der mit seinen stereotypen Bildern der Schwei-
zer Landbevoélkerung massgeblich zur Konstruktion eines schweizerischen Exzeptionalismus
beitrug, und seinem Portrit de Meurons mit seinen beiden ‘Dienern’, das eine solche Konstrukti-
on unweigerlich in Frage stellt, wird erstmals in der Ausstellung Exotic Switzerland? (24.9.2020—
28.2.2021) und der dazugehérigen Publikation thematisiert.” Darin enthalten ist der Beitrag von
Chonja Lee, die sich dem verweigerten Subjektstatus von Pedro und Vendredi zuwendet, wobei
es ihr mithilfe des Gberlieferten Schriftverkehrs von de Meuron gelingt, deren Biografien zumin-
dest teilweise zu rekonstruieren.' Die Autotin verlagert damit den Fokus erstmals von de
Meuron auf die beiden Pedro und Vendredi genannten Minner. Doch auch hier wird das Ge-
milde an sich nur fliichtig bertihrt, ebenso wie die Problematik, dass es nicht nur keine schriftli-
chen Zeugnisse von Pedro und Vendredi gibt, sondern auch keine Form der bildlichen Selbstre-
prasentation. So war es de Meuron, der als ihr ‘Besitzer’ sowie als Auftraggeber und Hauptmotiv
des Portrits tiber ihre Aufnahme in das Bild verfiigte.

Die vorliegende Arbeit ist auf die Untersuchung des Verhiltnisses zwischen dem ‘Wer’
und dem ‘Wie’ in Reinhards Portrit ausgerichtet. Meine Forschungsfragen schliessen dabei an
Lees Bemerkung zur Bildfunktion von Pedro und Vendredi an, wonach die beiden primir mit-
einbezogen wurden, um de Meuron einen ,,Anflug von Weltgewandtheit, Herrschaft und Reich-
tum* zu verleihen." Wie also sind die drei Figuren reprisentiert? Welches Verhiltnis wird zwi-
schen ihnen inszeniert? Wie werden sie voneinander differenziert? Beschrinkt sich die Bildfunk-

tion von Pedro und Vendredi tatsichlich darauf, als passive Attribute den Status ihres ‘Besitzers’

8 Es handelt sich dabei um den Ausstellungskatalog Josef Reinbard, 1749—1824 des Kunstmuseums Luzern von 2005.
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zu veranschaulichen? Auf welche Bildtradition rekurriert diese Rollenverteilung innerhalb des
Gemiildes?

Im Folgenden moéchte ich dafiir argumentieren, das Portrit innerhalb der von Tizian be-
grindeten Bildtradition des weissen Herren beziehungsweise der weissen Dame mit Schwarzer As-
sistenzfigur zu verorten, auf die es meines Erachtens implizit verweist. Es soll gezeigt werden,
dass das Gemilde Teil einer diskriminierenden Bildproduktion war, die nicht nur das Ergebnis
bestimmter historisch gewachsener Machtverhiltnisse darstellte, sondern diese auch ihrerseits
prigte, indem sie sie visuell naturalisierte. Hierbei beziehe ich mich sowohl auf Arbeiten, welche
die ikonografische Bedeutung des Schwarzen Pagen als Zeichen der Nobilitit, des Reichtums und
eines kosmopolitischen Lebensstils ihrer ‘Besitzer:innen’ untersuchen, als auch auf Publikationen,
die einen solchen Fokus auf die Reprisentation des ‘Anderen’ im Sinne der Critical Whiteness Stu-
dies ktitisieren."” Letztere begreifen ‘Rasse’ als ein variables und relationales Konzept. Demzufolge
dient die Darstellung des ‘Anderen’ in erster Linie der Formierung eines weissen hegemonialen

Subjekts innerhalb des Bildnisses.

2 Bildtradition des Schwarzen Pagen — héfische Urspriinge und biirgerliche Aneig-

nung

Die Ikonografie des weissen Herrn oder der weissen Dame mit Schwarzer Begleitfigur geht auf hofi-
sche Portriats der Renaissance zurtick, so Paul Kaplan, der sich in den 1980er Jahren der kriti-
schen Analyse des Motivs annahm und damit eine lange bestehende Forschungsliicke schloss."”
Als friheste Darstellung einer weissen Person mit Schwarzer Assistenzfigur kann Tizians Portrit
der Laura Dianti mit Schwargem Pagen gelten, das um 1523 am Hof Alfonso I. d’Este entstand
(Abb. 2). Das Gemiilde zeigt Laura in prichtiger Kleidung und stehender Pose."* Thre Hand ruht
auf der Schulter des ebenso luxurids eingekleideten Schwarzen Knaben an ihrer Seite. Wahrend
er voller Neugierde und Bewunderung zu seiner ‘Herrin’ aufblickt und ihr die Handschuhe hin-
hilt, schaut sie leicht melancholisch und seine Bemithungen scheinbar ignorierend, an den Be-

trachtenden vorbei ins Leere.

12Exemplarisch fiir erstere Forschungsmeinung konnen die Texte von Kaplan 1982, Fair Bestor 2003 sowie Bindman/Weston
2011 gelten. Als Beispiele fiir letztere Forschungsmeinung die Beitrige von Rosenthal 2001 und Koos 2010.

13 Vgl. Kaplan 1982a, S. 12.
14 Vgl. Kaplan 1982a, S. 11; Koos 2010, S. 17.



Abb. 2: Tizian, Lanra Dianti mit Schwarzem Pagen, um 1523, Abb. 3: Anthonis van Dyck, Marchesa

Ol auf Leinwand, Sammlung Heinz Kisters, Kreuzlingen Elena Grimaldi Cattaneo mit Schwarzem
Pagen, 1623, Ol auf Leinwand, National
Gallery of Art, Washington

Damit nimmt Tizians Gemilde, gemass Marianne Koos, eine Rollenverteilung vorweg,
die auch in spiteren Portrits weisser Damen mit Schwarzen Pagen immer wieder zu beobachten
ist, wobei sie explizit auf Anthonis van Dycks Portrit der Elena Grimaldi mit Schwargem Pagen von
1623 verweist (Abb. 3)."” Auch hier bringen die asymmetrische Blickkonstellation und die gegen-
sitzliche Korperhaltung die Unterordnung der Schwarzen Begleitfigur gegeniiber der Portritier-
ten zum Ausdruck. Und wie Tizian, in dessen Gemilde das dunkle Profil des Pagen in auffalli-
gem Kontrast zum Weiss von Lauras Armel und ihrer hellen Hand steht, instrumentalisiert auch
van Dyck das dunkle Inkarnat des Pagen, um die ‘edle Blisse’ der Dargestellten zu akzentuieren.'®
Beide Portrits werden in der Forschung als typenprigend angesehen."”

Die weitaus selteneren Herrenbildnisse mit Schwarzer Assistenzfigur zeigen zumeist
Herrscher oder Adlige als Feldherren, denen ihr Schwarzer Begleiter einen Helm oder Mantel
trigt beziehungsweise die Ziigel ihres Pferdes hilt."” Sie sind folglich in einem Kontext militiri-
scher Herrschaftsreprisentation zu verorten, wobei der Page stets als treuergebener Diener er-

scheint, der seinen ‘Herren’ ehrfurchtsvoll betrachtet.” Im Gegensatz zu den Damenbildnissen,

15 Vel. Koos 2010, S. 23.

16 Vel. Koos 2010, S. 17, 21f.; Rosenthal 2001, S. 99; Wolf 2004, S. 27.

17 Vgl. Wolf 2004, S. 22; Koos 2010, S. 23; Rosenthal 2001, S. 99; Bindman 2013, S. 74.
18 Vgl. Wolf 2004, S. 25.

19 Vgl. Wolf 2004, S. 25.



in denen oftmals ein inniges und bisweilen erotisch aufgeladenes Verhiltnis zwischen Dame und
Page inszeniert wird, ist das méannliche Bildnis in der Regel von einer grosseren Distanz der Dar-
gestellten bestimmt.”’

Wie bereits Kaplan in seiner Studie deutlich macht, muss die Entstehung und Verbreitung
der Ikonografie vor dem Hintergrund der imperialen Expansion Europas und der damit einher-
gehenden Intensivierung des transatlantischen Handels mit versklavten Menschen begriffen wer-
den.”' So waren versklavte Schwarze Kinder/‘Bedienstete’ an europiischen Hofen in Italien seit
dem ausgehenden 15. Jh. und in Mittel- und Osteuropa seit Mitte des 17. Jh. zunehmend pri-
sent.”” Es besteht also eine gewisse Korrelation zwischen der wachsenden Verfiigbarkeit Schwar-
zer ‘Bediensteter’ infolge der Ausweitung des Handels mit versklavten Menschen einerseits und
der von Italien ausgehenden Verbreitung des Bildtypus im iibrigen Europa im Zeitraum zwischen
1650 und 1750 andererseits.” Dabei geht es aber eher um einen generellen Trend als um einen
kausalen Zusammenhang, wie David Bindman schreibt: Die geschitzte Zahl Schwarzer ‘Bediens-
teter’ an europiischen Hofen entspricht nicht der Anzahl tberlieferter Portrits mit Schwarzer
Begleitfigur. Auch lisst sich anhand dieser Portrits nicht nachweisen, dass die Dargestellten tat-
sachlich ‘Halter:innen’ von versklavten Menschen waren, da es sich um Modelle oder fiktive Fi-
gutren handeln kénnte.”

Die meisten der erhaltenen Portrits mit Schwarzer Assistenzfigur entstanden an den
grossen Hofen in Grossbritannien und den Niederlanden, sowie zu einem geringeren Teil in
Frankreich und Deutschland. Zum einen wird dies auf die engen kiinstlerischen und wirtschaftli-
chen Austauschbeziehungen zwischen Grossbritannien und den Niederlanden, zum anderen auf
die rege Beteiligung der beiden Lander an Sklaverei und am Handel mit versklavten Menschen
zurtickgefiithrt.”

Mit der Entstehung eines wohlhabenden Biirgertums im 18. Jh. verbreitete sich der Besitz
Schwarzer ‘Bediensteter’ mancherorts auch iiber den Hof hinaus. Damit einhergehend kam es zu

26

einer ‘Verbiirgerlichung’ der vormals dem Adel vorbehaltenen Bildtradition.® Insbesondere

Kaufleute, die durch den Fernhandel sowie den Handel mit versklavten Menschen zu neuem

Reichtum kamen, sowie Kolonialbeamte oder -offiziere ibernahmen diese héfische Konventi-

20 Vgl. ebd., S. 28f.

21 Vel. Kaplan 1982a, S. 12-14.

22 Vgl. Kaplan 1982a, S. 12—14; Bindman 2013, S. 71; Wolf 2004, S. 19.
23 Vel. Wolf 2004, S. 20.

2 Vgl. Bindman 2013, S. 77.

25 Vel. Wolf 2004, S. 20; Rosenthal 2001, S. 99.

26 Vgl. Bindman 2013, S. 74f.



on.”’ In diesem Kontext kann nun auch Reinhards Gemilde von de Meuron und seinen beiden
‘Dienern’ verstanden werden.

Wie Wolf darlegt, ist die Assistenzfigur des Schwarzen Pagen als identifizierendes Attribut
genderspezifisch und gibt nur in Herrenbildnissen Auskunft Gber die berufliche Laufbahn des
Portritierten.” Dariiber hinaus verweist siec auf Gérard de Lairesses einflussreiches Kiinstlertrak-
tat Groot Schilderboek von 1707, in dem Schwarze Pagen als mogliche Attribute bei der Darstellung
von Verwaltern der Niedetlindischen Ost- und Westindien Kompanie aufgefiihrt wurden.”

Ob de Meuron mit de Lairesses’ Abhandlung vertraut war oder welche konkreten Port-
rits mit Schwarzer Assistenzfigur er kannte, ldsst sich der Quellenlage nicht entnehmen. Fest
steht, dass er sich in Kreisen bewegte, in denen solche Schriften und Bilder zirkulierten. Eine
gewisse Irritation 16st allerdings das vergleichsweise spate Entstehungsjahr des Portrits aus. Wie
Bindman schreibt, muss gerade bei den Portrits aus dem 18. Jh. der Entstehungskontext einge-
hend gepriift werden, da der Besitz Schwarzer ‘Bediensteter’ infolge zunehmender Abolitions-
kampagnen um die Jahrhundertmitte zunehmend kontrovers beurteilt wurde. Infolgedessen kam
es auch zu einer Zisur in der Rezeption von Portrits mit untergeordneter Schwarzer Assistenzfi-
gur.” Die Bildtradition des Schwarzen Pagen vetlor ab der zweiten Hilfte des 18. Jh. kontinuiet-
lich an Attraktivitit. An anderer Stelle erginzt Bindman, dass der deutliche Riickgang von Port-
rits mit Schwarzen Pagen ab den 1760er Jahren auch damit zusammenhingt, dass die Zurschau-
stellung ‘materieller Besitztimer’ an Prestige einbiisste und in Portrits weisser Damen/Herren
fortan die ‘inneren Qualititen’ betont wurden.”

De Meurons Portrit kann also als spites Beispiel fir die beschriebene Bildtradition gelten,
was meist dahingehend interpretiert wird, dass die Dargestellten den Anspruch hegen, in die
Kreise des alten Adels aufgenommen zu werden und durch die Ubernahme althergebrachter Eti-

ketten eine gewisse Nostalgie zum Ausdruck bringen.”

3 Verortung des Gemildes innerhalb der Bildtradition des Schwarzen Pagen

Reinhards Bildnis zeigt die drei Figuren von de Meuron und seinen beiden ‘Dienern’ vor einem
weich gezeichneten Hintergrund, in warmen, dunkel gehaltenen Braun- und Grinténen. Auf der

rechten Seite ist eine Befestigungsmauer zu erkennen, auf der linken Seite 6ffnet sich der Blick

27 Vgl. Friedrich 2004, S. 99; Rosenthal 2001, S. 100.
28 Vgl. Wolf 2004, S. 22.

2 Vgl. ebd., S. 33, FN 21.

30 Vgl. Bindman 2013, S. 76.

31 Vgl. Bindman/Boucher/Weston 2011, S. 5.

32 Vgl. Friedrich 2004, S. 105.



auf eine nur vage angedeutete Graslandschaft (Abb. 1). Die drei Figuren in Ganzkorperansicht
sind nahe am vorderen Bildrand platziert, wie auf einer Bithne. Im Gegensatz zur summarischen
Qualitat des Hintergrunds sind ihre Korper plastisch ausgestaltet und klar konturiert, sodass sie
deutlich hervortreten. Besonders de Meuron und sein Schimmel, beide in strahlendem Weiss und
wie von einer unsichtbaren Lichtquelle erhellt, heben sich markant vom schattigen Hintergrund
ab. Sie bilden unverkennbar das Zentrum der harmonischen Komposition, wahrend die Gestal-
ten Pedros und Vendredis sie beinahe ornamental einrahmen. Ein Eindruck, der durch ihre
symmetrisch gespiegelte Korperhaltung und ihre zueinander passende Kleidung weiter verstarkt
wird.

De Meuron erscheint in vollem Ornat mit polierten Stiefeln, Epauletten, roter Schirpe,
gepuderter Perticke und einem Orden am Revers. Unter seinem knielangen Mantel ragt der reich
verzierte Griff eines Degens hervor. Mit diesen militirischen Insignien versehen, flankiert von
seinen beiden jugendlich wirkenden ‘Dienern’ und inszeniert vor der reprisentativen Kulisse mit
Wehrmauer und Landschaftsausblick, wird de Meurons gesellschaftlicher Status kenntlich ge-
macht.

So wie die Gewandung de Meurons ihn als erfahrenen General ausweist, gibt auch die
kunstvoll ausgefithrte Kleidung von Pedro und Vendredi Aufschluss tiber deren soziale Stellung,
zumal beide Livreen in den Farben des Regiments tragen. Im Gegensatz zu weissen Pagen wurde
die Assistenzfigur des Schwarzen Pagen jedoch selten nur in Livree dargestellt, sondern meist mit
‘exotischen’ Attributen wie einem Turban oder Perlenohrring versehen oder gleich ganz in ein
orientalisierendes Fantasiekostim gehillt (Abb. 2, 3). Dieser Konvention folgend, trigt auch
Pedro in Reinhards Portrit einen auffillig prunkvollen Ohrschmuck mit Perlen. Dabei ging es, so
Wolf, in erster Linie um die Betonung der ethnischen ‘Alteritit’ des Schwarzen Pagen, wobei
dessen tatsichliche Herkunft in den Bereich des Imaginiren verlagert wurde.”

Das Tragen von Ohrringen kam in Europa ab dem Ende des 12. Jh. aus der Mode, wo-
hingegen es zuvor weit verbreitet gewesen war. Diese Verschiebung machte es Fair Bestor zufol-
ge moglich, dass der Ohrring in der Bildnismalerei zu einem Marker der Ethnizitit nicht-
europiischer Menschen wurde. Fortan galt er als ein Mittel, um eine ‘exotische’ Wirkung zu erzie-
len.” Wobei die Materialitit des Ohrrings vermutlich eine ebenso wichtige Rolle spielte, da Perlen

als importiertem Luxusgut ohnehin der Glanz des ‘Exotischen’ anhaftete.

33 Vel. Wolf 2004, S. 20.
34Vgl. Bestor 2003, S. 644.



Die Degradierung Schwarzer Pagen zu ‘Luxusartikeln’, dusserte sich oftmals auch darin,
dass sie auf eine Ebene mit Tieren oder sogenannten Exotika gestellt werden.” Tkonografisch
orientieren sich solche Kompositionen an frithneuzeitlichen Kunstkammerordnungen, in denen,
so Schmidt-Linsenhoff, Schwarze Pagen als ,,menschliche Sammel- und Wissensobjekte — wie

Haarmenschen, Zwerge und andere Mirabilia und Monstra — verortet wurden.**

Diese Erklarung
korrespondiert nicht nur mit de Meurons Sammeltitigkeit, sondern ldsst sich auch direkt auf
Reinhards Gemilde anwenden, das Pedro und Vendredi in ein analoges Verhiltnis zum Pferd des
Generals setzt.

Diese Verweigerung eines Subjektstatus, die sich in der verdinglichenden Darstellung des
Schwarzen Pagen manifestiert, versteht Schmidt-Linsenhoff jedoch nicht als generelle Negation
kultureller Handlungsfahigkeit. Damit wendet sie sich gegen frihere ideologiekritische Auseinan-
dersetzungen mit dem Bildtypus, in denen die Assistenzfigur des Schwarzen Pagen lediglich als
Zeugnis der Objektivierung Schwarzer Menschen innerhalb des Herrschaftssystems der Sklaverei
verurteilt und damit, so die Autorin, ihr kritisches Potenzial in einer postkolonialen Gegenwart
tibersehen wurde.”” Demgegentiber vertritt Schmidt-Linsenhoff die Auffassung, dass die frith-
neuzeitlichen Gemailde mit Schwarzem Pagen den wachsenden Einfluss der ,,verdinglichten
Fremden® auf die Formierung europiischer Subjektpositionen im Kontext imperialer Expansion
sichtbar machen.” Das kritische Potential besteht folglich darin, dass die Bilder ein wechselseitiges
Abhingigkeitsverhiltnis anerkennen und auf unterschiedlichste Weise verhandeln.”

Schmidt-Linsenhoffs Argumentation folgend, kénnte also hinsichtlich Reinhards Portrit
gesagt werden, dass hier latent eine Interdependenz zwischen de Meuron und seinen beiden
‘Dienern’ thematisiert wird. So griindet die Hegemonialstellung des Generals innerhalb wie aus-
serhalb des Gemildes auch in seiner Verfligungsmacht tber seinen Besitz, Pedro und Vendredi
eingeschlossen. Wie viele seiner Zeitgenoss:innen geriet er damit in eine wachsende Abhingigkeit
von global zirkulierenden Menschen und Giitern, womit im Sinne Schmidt-Linsenhoffs nicht nur
die materielle Ebene 6konomischer Abhingigkeit gemeint ist, sondern ebenso die immaterielle
Ebene kolonialer Identititsbildung.”

Auf formaler Ebene wird die Beziehung zwischen den drei Figuren durch eine gemein-

same Interaktion hergestellt. So scheint es, als wire der General, dessen linker Arm auf der Flan-

3 Vgl. Wolf 2004, S. 26; Lugo-Ortiz 2013, S. 206.
36 Vgl. und zit. Schmidt-Linsenhoff 2008, S. 107.
37 Schmidt-Linsenhoff 2008, S. 117.

38 Vel. und zit. ebd., S. 107.

¥ Ebd., S. 117.

40 Ebd., S. 107.



ke seines bereits gesattelten Pferdes ruht, im Begriff aufzusteigen. Offenbar dadurch veranlasst,
hilt Pedro die Zugel des Tieres, wihrend Vendredi de Meuron den Federhelm uberreicht.
Vendredi blickt bewundernd, ja geradezu andichtig zu seinem ‘Herren’ auf. De Meuron seiner-
seits quittiert zwar Vendredis Anwesenheit, indem er vage in seine Richtung schaut, erwidert sei-
nen Blick aber nicht direkt. Auch scheint er mit einer ungeduldigen Geste in seine Richtung zu
deuten, ganz so als ob Vendredi ihm den Helm nicht schnell genug geben wiirde. Sowohl diese
Blickkonstellation als auch die Geste des Darbietens, die bereits in Tizians Portrit der Laura Di-
anti angelegt ist, suggerieren eine Art willige Dienstbarkeit seitens Vendredis und naturalisieren so
die dargestellte Hierarchie zwischen ithm und seinem ‘Herren’.

Die Abbildung einer Dienstleistung in der frihneuzeitlichen Portritmalerei war, wie Fair
Bestor in Bezug auf Tizians Portrit feststellt, ein Mittel, um Ahnlichkeit und Differenz zwischen
Personen unterschiedlichen sozialen Ranges zu erértern — wobei Fair Bestor die aus heutiger
Sicht offenkundige ‘Rassenhierarchie’ zwischen Laura und ihrem Pagen weitgehend ausklam-
mert."" Tatsichlich handelt es sich bei einer Lesart des Bildes im Kontext einer ‘Rassenhierarchie’
um eine ahistorische Sichtweise, denn wie Bindmans Forschungen zur Entwicklung der Bildtradi-
tion zeigen, waren die frithen Darstellungen mit Schwarzen Pagen zwar von Vorurteilen iiber die
‘natiirliche’ Unterwiirfigkeit nicht-europiischer Menschen und damit der impliziten Legitimation
der Sklaverei geprigt, diese waren aber noch nicht pseudowissenschaftlich untermauert und in
eine kohirente ‘Rassentheorie’ eingebettet. Dazu kam es erst Mitte 18. Jh., als die Dialektik zwi-
schen dem ‘Eigenen’ und dem ‘Fremden’ immer stirker in den Vordergrund riickte.”” Wie Bind-
man feststellt, waren die zu dieser Zeit entstandenen Portrits zunehmend von einer visuellen
Rhetorik bindrer Oppositionspaare wie Subjekt/Objekt, Diener/Meister geprigt, wobei die tat-
siachliche Beziehung zwischen den Dargestellten — sofern es sich um real existierende Personen
handelte — unweigetlich voller Widerspriiche und Ambivalenzen war.*

Hinsichtlich Reinhards Gemalde lisst sich nun feststellen, dass anhand von Pedros Dar-
stellung im Vergleich zu der Vendredis durchaus ein subtiler Bruch mit solchen Dualismen nach-
vollziehbar ist. Wihrend die beiden Figuren de Meurons und Vendredis durch Blicke und Gesten
direkt aufeinander bezogen sind, scheint Pedro geradezu isoliert. Sein Blick ruht nicht auf de
Meuron, wodurch er weniger wie ein passives Attribut seines ‘Herren’ wirkt. Genau genommen
ist Pedros Blick dhnlich abstrakt wie der de Meurons. Ausserdem ist sein Auftreten selbstbewuss-
ter als das Vendredis, seine Kérperhaltung dynamischer und er ist grésser als sein zierlicher Kol-

lege; er nimmt mindestens genauso viel Bildfliche ein wie de Meuron, womit das ansonsten tibli-

4 Vgl. Bestor 2003, S. 668.
4 Vgl. Bindman 1994, S. 71.
4 Vgl. Bindman 2013, S. 75.
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che Gréssenverhiltnis umgekehrt wird. Die Begleitfigur des Schwarzen Pagen wurde namlich,
laut Wolf, tendenziell recht klein und an den Bildrand gedringt dargestellt, sodass sie jeweils nur
unvollstindig zu sehen war.* Die geringe Grosse liess sich dabei nicht allein durch ihr meist jun-
ges Alter erkliren, sondern hing genau wie ihre marginale Position im Bild von ihrer sozialen
Rolle ab. Es galt das Darstellungsprinzip der Bedeutungsperspektive.”” Auch wenn Pedro tatsich-
lich sehr hochgewachsen war, legen Wolfs Ausfithrungen nahe, dass ihm aufgrund seines sozialen
Status mehr Bildraum und eine gréssere Individualitit zugestanden wurde. Und wie aus den
Quellen hervorgeht, war Pedro de facto kein einfacher Stallknecht, sondern wurde vermutlich mit
‘vornehmeren Aufgaben’ betraut. Entsprechend wird er in einem Brief neben einem Stallknecht

und einem Sekretir de Meurons genannt.*

4 Aufkommende ‘Rassendiskurse’ — der weisse Kérper als implizite Norm

Bereits im 16. Jh. versuchte die hofische Gesellschaft, sich durch einen besonders hellen Teint
von der arbeitenden Bevolkerungsschicht abzugrenzen. Infolgedessen wurde die weisse Hautfarbe
zum normativen Schonheitsideal erklirt. Um diesem Ideal zu entsprechen, wurden zahlreiche
Massnahmen ergriffen, die von Salben und Schminke bis hin zum vorsitzlichen Verderben des
Magens reichten. Dieses Streben nach einer ‘edlen Blisse’ wurde wiederum vom Wunsch nach
einer besonders dunklen Hautfarbe bei den Schwarzen Pagen begleitet. Hinter diesem Wunsch
stand die Faszination fiir das ‘Exotische’ ebenso wie das Bewusstsein, dass die Gegeniiberstellung
von weisser und Schwarzer Haut, den weissen Teint heller erscheinen lisst.

Fir die Bildtradition des Schwarzen Pagen bedeutet dies, dass die visuell suggestive Kon-
trastierung der weissen Haut der Portritierten mit der Schwarzen des Pagen Weisssein als ,,sichtba-
ren Wert™ herausstreichen sollte: Das weisse hegemoniale Subjekt konstituiert sich tiber den Ver-
gleich mit einem rassifizierten ‘Anderen’. Umgekehrt existiert auch der Schwarze Koérper inner-
halb des Bildnisses nur in Relation zu einer impliziten weissen Norm.* Die ‘rassische’ und somit
rassistische Differenzierung des Schwarzen Korpers manifestiert sich dabei nicht allein in exoti-
sierenden Attributen wie dem Ohrring, einer dienstbaren Koérperhaltung oder einem unterwtirfi-
gen Blick, sondern auch in der Farbe der fiir das Inkarnat verwendeten Pigmente und in ‘physi-

ognomischen Zeichen’.*

4 Vgl. Wolf 2004, S. 22.

4 Vgl. Wolf 2004, S. 26.

4 Vgl. Lee 2022, S. 77, FN 53.

47Vgl. Wolf 2004, S. 27f.; Friedrich 2004, S. 102.

48 Zit. Wolf 2004, S. 27; vgl. Rosenthal 2001, S. 97f.
4 Vel. Bindman/Boucher/Weston 2011, S. 10.
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Vor dem Hintergrund der aufkommenden ‘Rassendiskurse’ im 18. und 19. Jh. wurden
diese ‘physiognomischen Zeichen’ immer deutlicher hervorgehoben. Besonders Menschen afti-
kanischer Herkunft wurden zunehmend stereotyp dargestellt mit wulstigen Lippen, platter Nase
und wolligem Haar — physische Merkmale, die hdufig als Hinweis auf das innere Wesen eines
Individuums gelesen wurden.” Prigend in dieser Hinsicht wirkten die Schriften des Schweizer
Pfarrers und Philosophen Johann Kaspar Lavater (1741-1801). Fur Lavater gab das dussere Er-
scheinungsbild eines Menschen Aufschluss tber dessen Charakter, wobei er die Ansicht vertrat,
dass weisse Europier das universelle Ideal reprasentieren wirden, an dem alle anderen ‘Rassen’
gemessen werden konnen. Menschen afrikanischer Herkunft verortete er am untersten Ende
dieser Skala.”

Die dunkle Hautfarbe afrikanischer Menschen wurde entsprechend nicht nur als physiog-
nomisches Merkmal gelesen, sondern auch als Metapher fir eine ‘dunkle Moral’. Ein Diskurs, der
letztlich dazu diente die ‘moralische und kulturelle Uberlegenheit’ der Weissen zu behaupten.” So
wurde in den dsthetischen Traktaten der Zeit (weibliche) Tugend haufig mit der Fahigkeit zu Er-
réten assoziiert — eine Fihigkeit, die angeblich nur in der Darstellung weisser Haut sichtbar ge-
macht werden kann.® Entsprechend wurde Schwarze Haut oftmals als ‘monotone’ dunkle Fliche
gemalt.”

Zweifellos ist auch in Reinhards Bildnis der Blick auf das ‘weisse Zentrum’ gerichtet, was
neben der kompositorischen Hierarchie auch mit dem Kontrast des Kolorits zusammenhingt:
Die scheinbar hell erleuchtete Figur de Meurons und sein Schimmel heben sich markant vom
dunklen Hintergrund ab, wihrend die als Pedro und Vendredi ausgewiesenen Minner farblich in
thm aufzugehen drohen. Bemerkenswerterweise wird aber weder das dunkle Inkarnat der beiden
Minner malerisch als hisslich, sprich eintonig, definiert, noch sind ihre Gesichtsziige stereotypi-
siert. Bei beiden Figuren wurde die Haut in differenziert abschattierten Brauntonen gemalt und
die Konturen an den Gesichtsrindern sorgfiltig herausgearbeitet, sodass sich ihr jeweiliges Profil
dennoch vor dem farblich verwandten Hintergrund abzeichnet.

Reinhards Darstellung weicht also in gewisser Hinsicht von der zuvor beschriebenen ma-
lerischen Schematisierung ab. Dies ist umso erstaunlicher als sich Reinhard nachweislich mit den
theoretischen Schriften Lavaters beschiftigte, thn 1785 sogar personlich traf. Eine Auseinander-

setzung, die sich besonders in seinem ersten Trachtenzyklus niederschlug, der im selben Zeit-

50 Vgl. Bindman/Gates 2011, S. xvi.

51 Vgl. Rosenthal/Lugo-Ortiz 2013, S. 22.

52 Vgl. Bindman/Boucher/Weston 2011, S. 7.
3 Vgl. Rosenthal 2001, S. 104.

54 Vgl. Schmidt-Linsenhoff 2008, S. 102.
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raum entstand wie de Meurons Portrit.” Die Serie zeigt Schweizer Biuerinnen und Bauern in
traditioneller Kleidung vor einem neutralen Hintergrund. Anders als im reprisentativen Portrit
von de Meuron und seinen beiden ‘Dienern’, verfolgt Reinhard in diesen Arbeiten den Anspruch,

56

typologische Studien zu schaffen. Dementsprechend sehen wir auf den Gemilden des Zyklus
gedrungene Gestalten mit iibergrossen Kopfen und groben Gesichtsziigen (Abb. 4). Das Portrit
de Meurons nimmt also auch in dieser Hinsicht eine Sonderstellung innerhalb des (Buvres des
Kinstlers ein, was gemeinsam mit der gewissermassen anachronistischen Bezugnahme auf die

Bildtradition des Schwarzen Pagen die Vermutung nahelegt, dass das Bildnis weitestgehend den

Anforderungen des Auftraggebers entspricht.

Abb. 4: Josef Reinhard, Ulrich Briker und seine Frau Salome
ans dem Toggenburg, 1793, Ol auf Leinwand, 70 X 49 cm,
Bernisches Historisches Museum

5 Fazit

Die Analyse von Reinhards Bildnis zeigt, dass das Gemilde Teil einer rassistischen Bildprodukti-
on ist, die nicht losgeldst von der imperialen Expansion Europas und der damit einhergehenden
Intensivierung des transatlantischen Handels mit versklavten Personen betrachtet werden kann.
Schweizer Akteure wie de Meuron trugen das koloniale Projekt mit, indem sie eine Bildtradition
weiterfithrten, die primar dazu diente, die hierarchisierte Differenz zwischen dem weissen Subjekt
und dem rassifizierten ‘Anderen’ zu fixieren. Das Gemilde ist also nicht nur von Bedeutung, weil
es wohl als einziges versklavte Menschen abbildet, die im 18. Jh. in der Schweiz arbeiteten, son-

dern auch wegen der Art und Weise, wze es diese Menschen darstellt und in welche Beziehung es

% Vgl. Pestalozzi 2005, S. 138f.
5 Vgl. Etienne 2020, S. 17f.
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sie zum Portritierten setzt. Diese Darstellungsweise weicht in beachtlichem Ausmass vom Ge-
samtwerk des Malers ab, was durch die Anweisungen — im weitesten Sinne die spezifische Motiv-

lage — des Auftraggebers erklirbar scheint.
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